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Abstrakt Stowa klucze
Artykul stanowi analize filmowej adaptacji opowiadan o wiedZminie  adaptacja filmowa,
WiedZmin, Marek
Brodzki, Michat
Szczerbic, polski film
kampanie marketingowg im towarzyszaca oraz wykorzystane w nich roz-  gatunkowy, fantasy,

Andrzeja Sapkowskiego pt. WiedZmin (rez. Marek Brodzki, 2001). Autor
opisuje aspekt produkcyjny filmu i serialu (wysokos$¢ budzetu i obsade),

wigzania fabularne i estetyczne, osadzajac je w kontekscie ekonomicznej  polska kultura masowa,
sytuacji polskiej kinematografii po roku 1989. Wskazuje, w jaki sposob ~ Polska popkultura
czynniki zewnetrzne warunkowaly obrang strategie adaptacyjng i kon-

kretne modyfikacje w fabule literackiego pierwowzoru.
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Wyprodukowane w 2001 r. film i serial WiedZmin w rezyserii Marka
Brodzkiego i wedlug scenariusza Michata Szczerbica funkcjonujg dzi$
w masowej $wiadomosci jako sztandarowy przyktad stabosci polskich
produkeji rozrywkowych i staly si¢ dyzurnym obiektem kpin rodzimych
fanéw fantastyki. Te dwa czynniki (przynalezno$¢ do kina gatunkowego
ikleska artystyczna filmu) sprawily zapewne, ze tytul ten nie stat sie do
tej pory przedmiotem usystematyzowanej refleksji naukowe;j. Jesli za$
rozni badacze podejmowali probe analizy WiedZmina, to czesto czynili
to z perspektywy krytycznej, poprzestajac na wskazaniu przyczyn sta-
bosci produkcji Brodzkiego. Aleksandra Smyczynska pisze wigc w tym
kontekscie o epizodycznosci filmu i daleko idacych modyfikacjach lite-
rackiego oryginalu’, a Kaja Klimek, wychodzac od entuzjastycznych tez
Henry’ego Jenkinsa o kulturze uczestnictwa, twierdzi, ze dzi§ WiedZmin
bytby lepszy dzieki skupionym w internecie grupom fanowskim®.

Wydaje si¢ jednak, ze w produkcji Brodzkiego tkwi olbrzymi poten-
cjal badawczy i mozna z niej wyczytac znacznie wiecej niz tylko to, czy
byta dobra, czy zla. Jak na poczatku lat 9o. spostrzegla Alina Madej, to
wlasnie w filmach niecenionych i nieogladanych naukowiec moze po-
szukiwa¢ prawdy o rodzimej kinematografii:

Trzon historii filmu polskiego stanowig filmy zte, filmy nieznajdujace publiczno-

$ci, filmy z obowigzku jedynie odnotowywane w filmografiach. Analiza poszcze-

A. Smyczynska, Adaptacja w dobie konwergencji mediow: Wiedzmin Andrzeja Sap-
kowskiego, ,,Zeszyt Naukowy Wyzszej Szkoly Zarzadzania i Bankowosci w Kra-
kowie” 2011, nr 22, s. 19-34 (http://zeszytnaukowy.pl/download.php?article=1028
[dostep: 11.04.2015]).

K. Klimek, Bez ksigzek, bez dostepu do Internetu i bez sensu. Serial i film WiedZmin
vs. fani prozy Andrzeja Sapkowskiego [w:] Literatura i kino. Polska po 1989 roku, red.
P. Marecki, A. Pilarska, K. Puto, Krakow 2013, s. 251-263.
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golnych dziel wybitnych rezyserow odstania tylko cze¢s¢ prawdy o kinie polskim.
Zupetnie inna prawda o polskiej kinematografii wylania sie z tej masy nieoglada-
nych i niepotrzebnych filméw, ktére pochtaniajg najwiekszg cze$¢ srodkéw pro-
dukeyjnych [...]. Dlatego tez, by¢ moze, historia polskiego kina powinna przede
wszystkim méwi¢ o niedokonaniach naszej kinematografii oraz o tych realiza-

cjach, ktore dotychczas wstydliwie sie przemilczalo”.

Dlatego tez w ramach niniejszego artykutu chciatbym zaproponowaé
perspektywe odmienng od dotychczasowych prob omawiania WiedZmi-
na i sprébowac wpisa¢ produkcje Brodzkiego w rynkowy i ekonomicz-
ny kontekst rodzimej oraz $wiatowej kinematografii przefomu wiekéw.
Wydaje si¢ bowiem, ze wigkszo$¢ decyzji (zaréwno biznesowych, jak
i artystycznych) podjetych przez tworcéw byla przez 6w kontekst uwa-
runkowana. Zamiast wigc rozwaza¢, czy posuniecia te byty stuszne, czy
nie, chciatbym tu raczej sprobowac zrozumie¢ ich nature i geneze.

Dlatego tez artykul ten podzielony zostanie na cztery zasadnicze
cze$ci. W pierwszej pokrétce scharakteryzuje stan polskiej kinemato-
grafii przelomu wiekdéw, opierajac si¢ przede wszystkim na ustaleniach
Marcina Adamczaka, w drugiej skupie¢ si¢ na omdéwieniu aspektu pro-
dukcyjno-marketingowego WiedZmina, w trzeciej za$ — jego aspektu
estetycznego. Finalnie postaram si¢ okresli¢, w jaki sposéb produkcja
ta mieécifa si¢ w ramach dwczesnej kinematografii.

W swoim wnikliwym studium ekonomicznych i instytucjonalnych uwarun-
kowan wspolczesnej amerykanskiej, europejskiej i polskiej kinematografii
Adamczak wskazuje, ze po 1989 r. rodzime kino musiato stawic¢ czota dwom
réwnolegtym i w duzej mierze dopelniajacym si¢ procesom. Pierwszy z nich,
zachodzacy w wymiarze lokalnym, to oczywiscie odejécie od finansowa-
nia produkgji filmowej z budzetu panstwa i prywatyzacja sektora filmowe-
g0, a co za tym idzie — komercjalizacja kinematografii i poddanie jej zasa-
dom ilogice wolnego rynku. Proces ten, zainicjowany jeszcze w latach 8o.,
z pelng moca zaczat oddziatywad wlasnie w dekadzie nastepnej. Przed fil-
mowcami zaczely si¢ zatem pojawiaé problemy, z ktérymi nie musieli si¢
mierzy¢ w PRL-u - problem zdobycia funduszy na pokrycie kosztéw no-
wych produkeji oraz problem ich optacalnosci: ,,Kwestia widzéw okazala sie
kluczowa. Dawniej czynnik drugorzedny, czesto lekcewazony i pomijany,
nagle zaczal pojawiac sie w wypowiedziach niemal wszystkich rezyseréw™.
Proces drugi, zachodzacy w wymiarze globalnym, to narastajaca
poczawszy od polowy lat 70. hegemonia hollywoodzkiego przemystu

A. Madej, Historia filmu dzisiaj: wgtpliwosci i nadzieje [w:] Filmoznawstwo - film
- telewizja, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1992, s. 49.
M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku.

Przeobrazenia kultury audiowizualnej przetomu stuleci, Gdansk 2010, s. 242.
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kinematograficznego. U zrodel tej dominacji tkwi kilka czynnikéw: po
pierwsze, ogromne, zazwyczaj nieosiagalne dla filmowcdéw spoza usa,
budzety (przecietny koszt wyprodukowania filmu w Stanach Zjednoczo-
nych w 2001 r. wynosil 47,7 mln dolaréw, w Wielkiej Brytanii: 6,2 mln,
we Francji: 3,9 mln’, a w Polsce: ok 4 mln zlotych®). Po drugie, precyzyj-
nie opracowany model produkeji, dystrybucji i reklamy, dywersyfikuja-
cy i maksymalizujacy Zrédta dochodéw. Po trzecie wreszcie, atrakcyjna
i powszechnie zrozumiata formuta Kina Nowej Przygody, ktore skiero-
wane jest do mozliwie szerokiego grona odbiorcéw, bez wzgledu na ich
wiek, pte¢ czy kapital kulturowy.

Wszystko to sprawia, ze w krajach europejskich udzial producentéw
amerykanskich w rynku kinematograficznym jest nawet wiekszy niz firm
rodzimych. W 2001 r. we Francji 51-procentowy udziat w rynku miaty
filmy z Usa, a tylko 39-procentowy — produkcje krajowe. W Niemczech
te wskazniki wynosily wowczas odpowiednio 83,2% i 16,2%. W tym sa-
mym roku udzial polskich produkeji w krajowym rynku wynosit 40%,
ale w roku 2000 wspolczynnik ten wynosit tylko 15,6%, a w 2002: 17,8%’.
Rok 2001 byl wiec raczej ewenementem, dwczesny wzrost udziatu rodzi-
mych produkcji w rynku filmowym ttumaczy¢ mozna faktem, ze wowczas
swoje premiery mialy az trzy glosne, gromadzace milionowa widownie
superprodukcje, bedace jednoczesnie adaptacjami literackiego (i szkol-
nego) kanonu: Quo vadis? (rez. Jerzy Kawalerowicz, 2001), Przedwiosnie
(rez. Filip Bajon, 2001) i W pustyni i w puszczy (rez. Gavin Hood, 2001).
Norme stanowi wiec raczej kilkunasto-, a nie kilkudziesi¢cioprocento-
wy udziat polskich produkcji w krajowym rynku.

Jak dowodzi Adamczak, dominacja modelu hollywoodzkiego na
$wiatowych rynkach determinuje wiec strategie filmowcdw europej-
skich, w tym takze polskich, zmuszajac ich do okreslenia si¢ wobec owe-
go modelu. Okreslenie to moze przybrad rézne formy (od prob imitowa-
nia obcych po zdecydowane odcigcie si¢ i ucieczke w autonomie sztuki),
jednak nie sposdb sie bez niego oby¢. Innymi stowy, pole produkgii fil-
mowej w latach 1989-2009, ktére — zainspirowany teorig Pierre’a Bo-
urdieu - opisuje Adamczak, pozostaje pod silng presja modelu holly-
woodzkiego. Przygladajac si¢ WiedZminowi w tym kontekscie, fatwo
dostrzec, ze mieliSmy w nim do czynienia z do$¢ wyrazng proba prze-
niesienia strategii Nowego Hollywood na grunt rodzimy, w wymiarze
zaréwno produkcyjno-marketingowym, jak i estetycznym.

Zob. ibidem, s. 446.
Zob. ibidem, s. 245-246.
Zob. ibidem, s. 454.
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O tym, ze WiedZmin stanowil probe imitacji regut Nowego Hollywood, mo-
zemy sie przekona¢, patrzac na jego koszty produkcji. Byla to bowiem (jak
na éwczesne polskie warunki) superprodukcja w pelnym znaczeniu tego sto-
wa, film wystawny, o ogromnym, wynoszacym 19 mln z{ - niemal pie¢ razy
wiekszym niz przecietny w przypadku rodzimej produkeji - budzecie. Dla-
tego tez WiedZmin znajduje si¢ obecnie w pierwszej dziesigtce najdrozszych
polskich filméw, wyprzedzajac takie glosne w tamtym okresie przedsiewzie-
cia jak Pan Tadeusz (rez. Andrzej Wajda, 1999) czy W pustyni i w puszczy.
Tak wysoki budzet umozliwit dalsze posuniecia wyraznie inspiro-
wane hollywoodzkimi strategiami. Po pierwsze, ogromne fundusze - az
7 mln z1, podczas gdy $rednio w Polsce takie naklady wynosza 1-1,5 mln
- przeznaczono na promocje filmu. Z jednej strony obejmowata ona tra-
dycyjne formy reklamy - tzw. reklame outdoorowg (7 reklam mamuto-
wych’ i 500 cityligthéw, czyli niewielkich pod$wietlanych tablic), spo-
ty telewizyjne (3,5 mln zt kosztowaly reklamy emitowane w najlepszym
czasie antenowym) i radiowe (trzy miesiace przed premierg na antenie
rRMF FM Michatl Zebrowski czytal fragmenty cyklu Andrzeja Sapkow-
skiego) czy reklamy prasowe (ktoére kosztowaly 400 tys. z1)'". Z pre-
miery WiedZmina uczyniono ogromne wydarzenie, o ktérym moéwili
i pisali niemal wszyscy. Artykuly zwiazane z filmem (wywiady z twor-
cami, relacje z planu, zapowiedzi itp.) pojawialy si¢ juz na rok przed pre-
mierg, i to nie tylko w czasopismach poswigconych kinematografii (jak
,Film”, ,Kino” czy ,,Cinema Polska”)"* lub fantastyce (,Nowa Fantasty-
ka”, ,,Fenix”, ,,Magia i Miecz”), lecz takze w prasie codziennej (,Gazeta
Wyborcza”, ,Rzeczpospolita”)'”, tygodnikach spoteczno-kulturalnych
(»Newsweek?”, ,,Polityka”, ,,Przekrdj”)"* czy tzw. prasie kobiecej (,,Viva!”,

Zob. ibidem.

Reklamy mamutowe, a wiec olbrzymie winylowe siatki o powierzchni od 8o do
300 m?, stalty w Warszawie, Poznaniu, Gdansku, Krakowie, Lodzi i Gdyni.

Zob. P. Machul, P. Ruszak, M. Kaldunek-Soroczynska, Strategie dziesigtej muzy,
»Media i Marketing Polska” 2002, nr 3, s. 19.

Zob. np. M. Sadowska, Nieustraszony zabdjca potworéw, ,,Film” 2001, nr 1, s. 89-91;
A. Sapkowski, Najpierw byto stowo. Pisarze o adaptacjach, rozm. 1. Cegietkéwna,
»Kino” 2001, nr 7/8, s. 24—27; M. Parowski, Sapkowski ante portas, ,Kino” 2001, nr
7/8,s. 28-31; I. Cegietkowna, WiedZmin kontra dziennikarze, ,Cinema Polska” 2000,
nr 10, s. 62.

Zob. np. M. Wojtczuk, WiedZmin bedzie inny, ,Gazeta Wyborcza” 6.09.2000,
s. 12; idem, Fantastyczna odsiecz, ,Gazeta Wyborcza 14.12.2000, s. 12; P. Nurkowski,
Mozemy sig przyzna¢ do smoka, rozm. M. Wojtczuk, ,,Gazeta Stoteczna” nr 77
(dodatek do: ,Gazeta Wyborcza” 31.03.2001), s. 8; A. Kwiecien, Elfy w koszarach,
»Rzeczpospolita” 6.09.2000, s. 10.

Zob. np. M. Oramus, Jedyny stuszny wizerunek wiedzmina, ,,Polityka” 2000, nr 36,

s. 52-54; WiedZmin a sprawa polska ,,Przekrdj” 2000, nr 42, s. 32-33.
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»Iw0j Styl”)"". Kulminacja tej kampanii byla oczywiscie premiera filmu,
gdy jego recenzje zamieszczano w prasie adresowanej do odmiennych
grup czytelnikow: od ,,Playboya”, przez ,Wprost”, ,Goscia Niedzielnego”
i ,Tygodnik Powszechny”, do ,,Odry” i ,Dekady Literackiej”; wowczas
tez ukazat si¢ numer ,,Filmu” (2001, nr 11), w ktérym wydrukowano nie
tylko recenzje, lecz takze kilka wywiadéw z réznymi osobami zwigza-
nymi z WiedZminem. Dbano wiec o to, aby o premierze dowiedziat si¢
réwniez widz niezainteresowany filmem lub fantastyka, co duzo méwi
o odbiorcy modelowym WiedZmina.

Z drugiej strony, do machiny marketingowej zaprzezono w tamtym
okresie takze niestandardowe (przynajmniej jak na polskie warunki)
formy promocji. Trzeba tu wspomnie¢ o zorganizowanym 20.10.2001 za
250 tys. zt na Polach Mokotowskich w Warszawie Pikniku Wiedzmin-
skim, w ktérym wzieto udzial 10 tys. ludzi"”. Podczas tej imprezy na
telebimie wy$wietlano fragmenty filmu, materialy z planu i zwiastuny,
odbywaty sie pokazy walk zorganizowane przez bractwa rycerskie, cha-
rakteryzatorzy prezentowali swe umiejetnosci, wykonujac na twarzach
widzéw sztuczne blizny i rany, przeprowadzano rozmaite konkursy z na-
grodami itd.'® Piknik zostal zorganizowany ze sporym rozmachem, po-
zwalajgc potencjalnym widzom aktywnie uczestniczy¢ w supersystemie
rozrywkowym WiedZmina jeszcze przed premierg filmu.

Inng nietypowa (przynajmniej na rodzimym gruncie) formg pro-
mocji byl konkurs sms-owy, w ktérym nalezato rozwiazywaé nadsyla-
ne w wiadomo$ciach zagadki, a nagroda w nim bylta pétkilogramowa
ztota kula:

Gra sktadata sie z zadan, ktére nalezalo rozwigzywaé, wysytajac sms-y. Uczestnicy

otrzymywali np. polecenia czytania konkretnej gazety, gdzie mialo pojawi¢ sie za-

danie. W ramach gry spoty z zadaniami ukazywaty si¢ w salach kinowych oraz na

bilbordach i ekranach Videowall. Spoty byly emitowane w radiu RMF FM. Layouty

z zadaniami ukazywaly si¢ w ,,Super Expressie”"".

Zaréwno w wypadku Pikniku Wiedzminskiego, jak i konkursu
sMs-owego warto zwroci¢ uwage, ze wykorzystywaly one odbiorcza
aktywno$¢ i prébowaly zwigza¢ widza z marka w sposob trwalszy niz
zwykle, wykorzystujac jego zaangazowanie.

Zob. np. G. Wolszczak, Wspétczesna czarodziejka, ,Twéj Styl” 2001, nr 1, s. 90;
K. Olkowicz, Zebrowskiemu nie!, ,Vival” 2000, nr 18, s. 20; Zebrowski - pogromca

1

potwordw, ,Vival” 2000, nr 22, s. 106-108.

Zob. P. Machul, P. Ruszak, M. Kaldunek-Soroczynska, op. cit., s. 19.

Zob. relacje z Pikniku Wiedzminskiego: ARTUT, Piknik z wiedZminem, ,Bialty Wilk”
2001, r 1, 8. 29-30.

P. Machul, P. Ruszak, M. Kaldunek-Soroczynska, op. cit., s. 19. Zob. tez Czekajgc

na WiedZmina, http://bit.ly/1iMoTpGn [dostep: 2.02.2015].
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Warto w tym miejscu przypomnie¢ réwniez o promujacym produk-
cje Brodzkiego teledysku do piosenki Nie pokonasz mitosci w wykonaniu
Roberta Gawlinskiego i Grzegorza Ciechowskiego. Obaj wowczas cieszyli
sie statusem niekwestionowanych i powszechnie rozpoznawanych gwiazd,
a tekst piosenki (pozbawiony wtasciwie eksplicytnych odniesien do historii
wiedzmina) sprawial, Ze mogla ona funkcjonowaé réwniez w oderwaniu od
oryginalnego produktu - jako radiowy przebdj. Zwiekszano wiec tym sa-
mym zainteresowanie filmem, przyciagajac do niego grupe odbiorcéw pier-
wotnie zainteresowanych nie kinem fantasy, ale tworczoécia Gawlinskiego.

Kampania marketingowa z pewnoscia przyniosla zamierzony efekt
- WiedZmin stal sie filmem, ktéry wdart sie (przynajmniej na chwile) do
powszechnego dyskursu i ktéry masowa publiczno$¢ identyfikowata bez
problemu. Do$¢ powiedzie¢, ze pod koniec 2001 r. na okladce prawico-
wego ,,Najwyzszego Czasu” pojawil si¢ fotomontaz, na ktérym filmowy
wiedZmin ma twarz Andrzeja Leppera'®, a w jednym z odcinkéw Swia-
ta wedtug Kiepskich tworcy umiescili gag zbudowany woko! rozwazan,
ktéry z gtéwnych bohateréw zagra tytulowa role w adaptacji prozy Sap-
kowskiego. W zwigzku z tym zaréwno Pazdzioch, jak i Borysek wyste-
puja w tym odcinku odpowiednio ucharakteryzowani, z ikonicznymi
elementami wiedZmina w interpretacji Brodzkiego'”.

Nalezy rowniez pamietal, ze wysoki budzet filmu umozliwit takze
siegniecie po gwiazdorska obsade. Juz samo obsadzenie w gtéwnej roli
Zebrowskiego, wowczas $wiecacego triumfy w najglosniejszych produk-
cjach — m.in. w Ogniem i mieczem (rez. Jerzy Hoffmann, 1999) i w Panu
Tadeuszu - jest tutaj znamienne. Jednak nie tylko do rél pierwszoplano-
wych wybrano znane nazwiska, charakterystyczne dla WiedZmina bylo
bowiem to, Ze nawet epizody grywali tam aktorzy popularni i powszech-
nie identyfikowani (np. Daniel Olbrychski jako krol elféw czy Marian
Kotys jako dziesietnik strzegacy brodu na rzece). Zastosowano tu wiec
klasyczny zabieg systemu gwiazd - znane nazwiska miaty zapewni¢ fil-
mowi wysoka frekwencje, minimalizujgc finansowe ryzyko.

Zob. ,Najwyzszy Czas” 2001, nr 49.

Byt to odcinek 108, pt. Pig¢ minut (rez. O. Khamidov), wyemitowany w maju 2002.
Serialowy gag moze stanowi¢ $lad po rzeczywistej dyskusji wokot obsadzenia w roli
Geralta Zebrowskiego, wéwczas kojarzonego przede wszystkim z rola Tadeusza
Soplicy. Decyzja ta wywolata spory opdr wérod fanéw literackiego pierwowzoru,
ktorzy zawigzali nawet (nieco ironicznie rzecz jasna) Komitet Obrony Jedynego
Stusznego Wizerunku WiedZmina i aktywnie protestowali przeciwko obsadzeniu
roli tytulowej. Sprawa rzeczywiscie przenikneta wéwczas do prasy, a ekipa filmo-
wa nawet spotkala sie z fanami Sapkowskiego i zaprosita ich przedstawiciela na
plan. Poniewaz kontrowersje te podkres§lano nawet w oficjalnych materiatach re-
klamowych, wydaje sie, Ze producent probowat je wykorzysta¢ jako swego rodzaju
pseudo-wydarzenie do wygenerowania szumu wokot filmu.
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Co wiecej, zgodnie z logika supersystemu rozrywkowego, w ramach
rozkreconej wokot WiedZmina machiny marketingowej probowano wy-
korzystaé rowniez merchandising, probujac uczyni¢ wiedzminska marke
fenomenem transmedialnym, aby widz po wyjsciu z kina mégt dalej ob-
cowac z nig obcowa¢. Film i towarzyszaca mu machina marketingowa
miaty wiec nada¢ wlasciwy ped réwniez innym produktom, powigzanym
z ta franczyza i generujacych zyski w dluzszej perspektywie. Najwaz-
niejszy byl tu oczywidcie 13-odcinkowy serial, ktéry — emitowany w te-
lewizji od 22.09.2002 — mial dostarczy¢ odbiorcy pelnej historii Geralta,
przywiazujac go do marki na kilka miesigcy i przynoszac zyski z reklam.
Ale nie byt to jedyny produkt towarzyszacy WiedZminowi. Na rynku
ukazala sie wowczas chociazby ptyta Ciechowskiego z muzyka przygo-
towang na potrzeby filmu i serialu (znalazly si¢ na niej m.in. wszystkie
ballady Jaskra, koniczace kazdy odcinek, oraz wspomniany juz utwor Nie
pokonasz mitosci). Mamy tu do czynienia ze swoistg promocja faczong -
powszechnie znany artysta komponuje i nagrywa muzyke do gtosnego
filmu, korzys¢ jest zatem obopdlna i wzajemna.

W tym kontekscie trzeba réwniez wspomnie¢ o WiedZminie: Grze
Wyobrazni, systemie RPG opublikowanym przez wydawnictwo Mag —
6wczesnego potentata na rodzimym rynku gier fabularnych. Przedsie-
wziecie wyraznie sprzezono z maching marketingowa produkcji Brodz-
kiego: w podreczniku gléwnym (takze na jego okladce) wykorzystano
kadry z filmu, premiere systemu poprzedzal konkurs, w ktérym mozna
bylo wygra¢ repliki miecza i sztyletu filmowego Geralta, a na samej pre-
mierze obecna byla Grazyna Wolszczak (czyli filmowa Yennefer)”’. Co
wazne, Mag chcial nie tylko dotrze¢ ze swoja gra do fandomu rpg, lecz
takze mial ambicje spopularyzowac¢ ja wérod niegrajacych — wydanie
petnej wersji poprzedzila bowiem publikacja broszury ze skréconymi
zasadami, ktérej nakiad wynosit 15 tys. egzemplarzy.

Do tego wszystkiego nalezy jeszcze doliczy¢ szereg gadzetow zwigza-
nych z marka: koszulek, plakatéw, kubkow, plecakow, replik medalionow
czy figurek Geralta, dystrybuowanych m.in. na Pikniku WiedZminskim
iza po$rednictwem oficjalnej strony internetowej. Dodatkowo, zwlaszcza
z perspektywy widza, potencjat marki zwiekszaty réwniez dwa produk-
ty chronologicznie wcze$niejsze od filmu. Mowa tu oczywiécie o ,,Sadze
o Wiedzminie” Sapkowskiego oraz o komiksach, przygotowanych przez
Macieja Parowskiego i Bogustawa Polcha w pierwszej potowie lat 9o.,
a wznowionych przez wydawnictwo Prészynski i S-ka w dwoéch albu-
mach tuz przed premiera filmu. Wszystkie te produkty kreowaly zatem

Zob. ARTUT, Premiera ,WiedZmina: gry wyobrazni”, ,Bialy Wilk” 2001, nr 1,

s.26-28.



Zrozumie¢ WiedZmina

swoisty system rozrywkowy, ktory — cho¢ wewnetrznie niespojny i nie-
kontrolowany w calo$ci przez producentéw filmu - pozwalat potencjal-
nym odbiorcom czerpa¢ przyjemnos$¢ z marki za posrednictwem roz-
nych mediéw i sprawial, ze wiedZmin obecny byl nie tylko w kinach.

Te cztery aspekty (wysoko$¢ budzetu, agresywna kampania marke-
tingowa, wykorzystanie systemu gwiazd i traktowanie filmu jako cen-
trum zlozonego systemu rozrywkowego) pokazuja do$¢ wyraznie, ze
ambicja producentéw WiedZmina bylo przeniesienie na rodzimy grunt
rozwigzan wypracowanych na gruncie hollywoodzkim. Oczywiscie,
dziatania te przeprowadzono w mniejszej, odpowiadajacej rozmiarom
rynku skali, ale zrédlo inspiracji i kierunek, w jakim cato$¢ podazata,
sa tu tatwo dostrzegalne. Podobnie sprawa wyglada, gdy przyjrzymy sie
produkcji Brodzkiego i Szczerbica w jej aspekcie estetycznym, analizu-
jac obrane przez nich formuly dzieta filmowego i rozwigzania fabularne.

Analizujac aspekt produkcyjno-marketingowy, skupialem sie przede
wszystkim na filmie kinowym, wskazujac, ze stanowil on lokomotywe
promocyjng, ktéra nadawala ped réznym innym produktom tej marki.
Jednak analizujac aspekt estetyczno-fabularny Wiedzmina, powinnismy
raczej skupi¢ sie na serialu. Produkcja kinowa stanowi bowiem tylko bar-
dzo drastycznie okrojong wersje tej telewizyjnej, stad tez tak czesto wy-
stepujacy w recenzjach zarzut o epizodycznosé¢ i nadmierng skrotowosé
calej historii. Dlatego tez nalezy zalozy¢, Ze zamierzony przez tworcow
ksztalt fabuta osiaga dopiero w telewizyjnym serialu”.

Piszac o WiedZminie, Krzysztof Kornacki zaliczyt go w poczet pol-
skich produkcji wyraznie inspirowanych Kinem Nowej Przygody™.
Rzeczywiscie w dazeniach Brodzkiego i Szczerbica widaé wyraznie cig-
zenie ku dwém filarom tej estetyki: widowiskowosci i bazujacej na akeji
i przygodzie fabule™. Niemniej podobienstwa WiedZmina do Kina No-
wej Przygody sa réwniez glebsze i postaram si¢ je wskazaé, omawiajac
poszczegolne zmiany wprowadzone w oryginalnej fabule.

Zestawiajac produkeje Brodzkiego z pierwowzorem literackim, mo-
zemy dostrzec liczne przeksztalcenia, ktdre dajg si¢ uja¢ w ramach dwéch
wzajemnie powigzanych tendencji: z jednej strony - do uspéjnienia fabuty
i silniejszego niz w oryginale pofaczenia poszczegdlnych epizodéw; z dru-
giej — do uczynienia serialu bardziej zrozumiatym i przystepniejszym

Potwierdza to zresztg decyzja Szczerbica, ktdry finalnie wycofat swe nazwisko
z czotéwki filmu, pozostawiajac je jednak w napisach serialowych.

K. Kornacki, Polskie Kino Nowej Przygody [w:] . Szytak et al., Kino Nowej Przygody,
Gdansk 2011, s. 79-98.

Na temat cech Kina Nowej Przygody zob. ]. Szytak, Kino Nowej Przygody - jego

cechy i granice [w:] idem et al., op. cit.
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Wykorzystanie
struktury monomitu

Robert Dudzinski

dla widzow, ktdrzy nie znajq literackiego pierwowzoru i dla ktérych kon-
wencja fantasy jest obca.

Tendencja pierwsza najsilniej przejawia si¢ w swoistym prologu hi-
storii Geralta, a wiec w dwoch pierwszych odcinkach, w ktérych pozna-
jemy dziecinstwo i mtodo$¢ gléwnego bohatera w Kaer Morhen. Dzigki
temu widz zostaje plynie wprowadzony w cala opowies¢, Geralt jawi mu
sie jako posta¢ dookres$lona (a nie przybywajaca znikad jak w opowiada-
niach), a podstawowe konflikty organizujace fabule serialu sa zarysowa-
ne juz od samego poczatku. Odbiorca nie zostaje zatem wrzucony w sam
$rodek historii, ale poznaje ja w cato$ci, punkt po punkcie.

W zwigzku z tym juz w pierwszym odcinku pojawia sie organizujg-
ca fabule o konfliktu Geralt-Falwick. W opowiadaniach rycerz Zakonu
Bialej Rézy (podobnie jak sam zakon zresztg) pojawit si¢ jedynie w epi-
zodzie, w serialu za$ wyznaczono mu duzo wazniejszg role gléwnego
antagonisty. Falwick okazuje sie¢ wiedzminskim renegatem Gwidonem,
ktory zostat wyrzucony ze wspolnoty na skutek zeznan matego Geralta.
Pézniej Falwick pojawia sie kilkakrotnie: jako przywodca wyprawy prze-
ciwko driadom z Brokilonu, inicjator rasistowskich rozruchéw w Aed
Gynvael, a wreszcie jako ten, ktory porywa i wiezi Ciri, chcac ja do-
starczy¢ cesarzowi Nilfgaardu. W ten sposob renegat staje sie glownym
przeciwnikiem Geralta i cala historia nieuchronnie zmierza do starcia
miedzy nimi, w ktérym kto$§ musi zgina¢ (sygnalizuje to zreszta finat
pierwszego odcinka, gdy obaj poprzysiegaja sobie, ze jeden zapamieta
i dopadnie drugiego). Osadzajac Falwicka w roli czarnego charakteru,
z ktérym konflikt organizuje calos¢ fabuly, scenarzysta wyraznie da-
zyl do nadania historii - juz od jej poczatku - teleologicznego wymiaru.

W tym samym celu wyeksponowany zostal takze wewnetrzny konflikt
Geralta, ktéry powinien - jak kazdy wiedZmin - by¢ pozbawiony emocji
i ktory nie wie, czy ma jakiekolwiek prawo do uczué. Ponownie watek
ten wprowadzony jest juz w pierwszym odcinku: najpierw matka Geral-
ta wypowiada obietnice: ,Nigdy nie bedziesz wiedZminem”, potem za$
dowiadujemy sie, ze dziecko ma sta¢ si¢ obiektem eksperymentu zapla-
nowanego przez Vesemira, ktory chce wyhodowa¢ nowych, sprawniej-
szych wiedzminow. Eksperyment ten zaktada, ze poddane mu dziecko
nie zostanie pozbawione wszystkich emocji i wspomnien. Ponownie
wiec jeden z podstawowych konfliktéw, tym razem psychologicznych,
zostaje zasygnalizowany juz na wstepie, aby potem widz mogt obserwo-
wac jego rozmaite przejawy. W odcinku ostatnim konflikt ten znajduje
rozwigzanie: Geralt dowiaduje sie, ze nie pozbawiono go emocji, wigc
ma do nich prawo, a potem - zgodnie z przepowiednig matki - wyrzeka
sie calego wiedzminskiego cechu.
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Motyw wewnetrznego konfliktu, jak zauwazyt Kornacki, sprawia,
ze wedréwka Geralta staje sie wedrowka wewnetrzng — gléwny bohater
dazy do poznania wlasnej tozsamosci””. To istotne, poniewaz Brodzki
i Szczerbic, zapewne celowo i z rozmystem, wypelnili serial symbolika,
prowokujaca do odczytan w kategoriach mitycznych, mistycznych i psy-
chologicznych, wprost wywiedzionych z koncepcji monomitu Josepha
Campbella™. Idea ta stanowi juz w gruncie rzeczy cze¢s¢ popkultury -
wywarla bowiem silny wplyw na ksztalt fantastyki literackiej i filmowe;.
Jak dowodzi Katarzyna Kaczor, struktura monomitu pojawia si¢ w cy-
klu wiedzminskim Sapkowskiego®*, jednak - co wazniejsze z naszej per-
spektywy — stata si¢ inspiracjg dla wielu tworcéw Kina Nowej Przygody
(z George’em Lucasem na czele)”. Autorzy serialu, chcac by¢ wiernymi
zaréwno ksigzkowemu pierwowzorowi, jak i estetyce globalnego Holly-
wood, zaproponowali wigc historie wyraznie wpisujaca si¢ w te strukture
(z jej gtéwnymi cztonami: oddzieleniem - inicjacjg — powrotem) i otwar-
cie odwolujaca si¢ do symboliki psychoanalityczne;.

Serialowy Geralt zostaje wiec odebrany rodzicom i wkracza w zu-
pelnie nowy, niezwyktly, magiczny $wiat, uzyskujac nadnaturalne moce.
Podczas tego procesu staje sie¢ nowym cztowiekiem, z jego pamieci, dzig-
ki bolesnemu i niebezpiecznemu rytuatowi, znikaja niemal wszystkie
wspomnienia. W toku nauki gléwnemu bohaterowi towarzysza men-
torzy i przewodnicy (Vesemir i, co znamienne w tym kontekscie, nigdy
nienazwany po imieniu stary wiedzZmin). Zanim jednak mogt wkroczy¢
w $wiat poza Kaer Morhen, musial pokonac jeszcze jedna przeszkode
- stoczy¢ pojedynek z wiedzminem Thornwaldem. Scena ta stanowi do-
bra egzemplifikacje omawianej tendencje, gdyz jest wprost naszpikowa-
na psychoanalitycznymi aluzjami, sugerujacymi, ze pojedynek ten jest
w istocie walkg Geralta Cieniem. Po pierwsze, ani razu nie pokazuje
sie widzom twarzy Thornwalda, caly czas (wlasciwie az do konca po-
jedynku) zaslania ja przylbica helmu. Po drugie, w trakcie starcia obaj
wygladaja niemal identycznie (poniewaz Geralta zmuszono do zaloze-
nia wiedzminskiej zbroi identycznej z ta, jakg nosi Thornwald), wrecz
dostownie gtéwny bohater mierzy si¢ zatem ze swoim sobowtdérem.

K. Kornacki, op. cit., s. 98.

J. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, przet. A. Jankowski, Poznan 1997.

K. Kaczor, Geralt, czarownice i wampir. Recykling kulturowy Andrzeja Sapkowskiego,
Gdansk 2006, s. 29-33.

Zob. S.]. Konefal, Topika religijna w nurcie fantastycznonaukowym Kina Nowej Przy-
gody [w:] J. Szytak et al., op. cit. Istnieje takze, wydany réwniez w Polsce, podrecznik
wskazujacy, jak wykorzystywac strukture monomitu w praktyce scenopisarskiej:
Ch. Vogler, Podroz Autora. Struktury mityczne dla scenarzystow i pisarzy, przet.
K. Kosinska, Warszawa 2010.
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Przystepnos¢ fabuty

Robert Dudzinski

Po trzecie wreszcie, Thornwald to, jak wie odbiorca, wlasnie ten wiedz-
min, ktéry uratowat ojca Geralta przed wilkotakami i zazadal za to dziec-
ka-niespodzianki. W ten sposob symbolicznie pojawia sie tu takze figura
ojca. Wida¢ wiec w tym epizodzie wyraznie che¢ odestania ogladajacego
do popkulturowej wersji dorobku freudyzmu i jungizmu.

Po pokonaniu Cienia Geralt wyrusza w $wiat i wystawiony zostaje
na szereg prob, ktore sprawdzaja nie tylko jego umiejetnosci walki, lecz
takze zdolno$¢ do mitosci, przyjazni, empatii oraz moralno$¢. Przezy-
wane doswiadczenia i bliskie zwigzki z r6znymi osobami zwigkszaja
jego samo$wiadomos$¢, pozwalaja mu na zrozumienie, ze ma prawo do
ludzkich uczué. Aby jednak w petni zdoby¢ te $wiadomos¢, musi po-
wroci¢ tam, gdzie wszystko sie zaczelo — dlatego jedzie do rodzinnego
domu (gdzie dowiaduje si¢ o losach rodzicéw) i do Kaer Morhen (gdzie
ostatecznie wyrzeka sie bycia wiedZminem); spotyka tez wreszcie wla-
sng matke. Cala ta cykliczna wedréwka pozwala mu zdoby¢ wielki dar,
a wiec Ciri, 1 powrdci¢ do $§wiata, na ktory bohater patrzy juz zupelnie
inaczej (przeszed! bowiem duchowgq przemiane); razem z dziewczynka
odwracaja si¢ od $wiata ludzi i postanawiaja zamieszkaé wraz z elfami
w gorach. Ponownie wszystkie te symbole (cykliczna wedréwka, kolejne
proby, rola ojca i matki, wyrzekanie sie dawnego siebie oraz spogladanie
na rzeczywisto$¢ w nowy sposob) sugeruja dos¢ swiadome nadawanie
opowiadanej historii ryséw mitycznych i odwolania do dorobku psycho-
analizy. Z jednej strony, czyni to fabule spdjniejsza, gdyz staje si¢ ona
historig o wewnetrznej przemianie Geralta; z drugiej - nadaje jej rysow
charakterystycznych dla amerykanskiego kina popularnego.

W kontekscie proby budowania zwartej narracji warto tu réwniez zwrd-
ci¢ uwage na zabieg wprowadzania czesci istotnych bohateréw do histo-
rii Geralta juz na jej wczesnym etapie. Najlepszym przykladem jest tu
Renfri, ktéra zanim pojawi si¢ w odcinku Mniejsze zfo jako przywdd-
czyni zbrojnej bandy, wystepuje w epizodzie Czlowiek — pierwsze spo-
tkanie. W serialu to wlasnie Geralt ratuje ja z ragk Zotnierzy majacych ja
zamordowac¢ na polecenie macochy, a po wielu latach to Renfri morduje
kaplanki Melitele na polecenie Falwicka. Przyktadem dzialania w druga
strone byto z kolei ponowne wprowadzenie elfki Toruviel, ktéra wysta-
pifa nie tylko w odcinku Dolina kwiatéw (bazujacym m.in. na Kraticu
swiata, gdzie postac ta wystepowala w oryginale), lecz takze w epizo-
dzie ostatnim, pt. Ciri. Zabieg taki réwniez zwicksza spdjnos¢ fabuty,
ograniczajac liczbe nowych, nieznanych widzowi watkéw do minimum
i eksponujac role przeznaczenia.

Ta dbatos$¢ o wewnetrzng spoistos¢ calej historii wydaje sie motywo-
wana m.in. troska o odbiorce, ktéry nie czytal opowiadan Sapkowskiego.
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Z mys$la o nim wprowadzono w wizji $wiata przedstawionego réwniez
inne zmiany, czego najlepszym przyktadem sa réznice w kreacji dwéch
istotnych dla fabuly spolecznosci: elfow i wiedzminéw. Wsérod fandw
literackiego oryginatu wiele kontrowersji wywolato odejscie od typowej
dla fantasy wizji elféw jako istot nieodmiennie pieknych, dostojnych
i wygladajacych szlachetnie”. Wydaje sie, ze tworcy serialu postanowi-
li jednak uruchomi¢ tu inne, lepiej ugruntowane i rozpowszechnione
stereotypy. Ekranowe elfy mialy si¢ bowiem widzowi kojarzy¢ raczej
ze znanymi mu z réznych tekstow kultury przesladowanymi, ubogimi
i glodujacymi mniejszosciami etnicznymi i narodowymi (np. Indiana-
mi czy Zydami). Stad zalozenie, ze ktos, kto gloduje, musi sie ukrywacé
przed pogromem badz jest rugowany z ziemi, nie bedzie dbat o ubidr.
Dlatego tez nadano elfom cechy ludéw pierwotnych, zwlaszcza Indian:
ich kostiumy wyraznie odwotuja si¢ skojarzen etnicznych. Stereotyp
ten rozciggnieto roéwniez na cechy osobowosci i zachowanie: o ile elfy
Sapkowskiego byty co najmniej ambiwalentne moralnie, o tyle tym seria-
lowym blizej do postaci przesladowanych przez cywilizacje szlachetnych
dzikuséw, postaci bardzo popularnych we wspétczesnym kinie holly-
woodzkim. Decyzja o zastapieniu wasko rozpowszechnionego stereotypu
elféw jako istot picknych ogdlnie znanym stereotypem przesladowanej
mniejszosci byla zatem podyktowana dbaloscig o masowego odbiorce.

Podobng tendencje widzimy w przypadku serialowego obrazu wiedz-
minéw. W wizji Brodzkiego i Szczerbica stajg sie oni czyms$ na ksztalt
zakonu rycerskiego: sg silnie zinstytucjonalizowani (istnieje tam podziat
na frakcje kaptanow i wojownikéw, calodcig rzadzg dwie rady, zachowuja
dos¢ sztywny kodeks i zwyczaje itd.), w ich wypowiedziach pojawia si¢
retoryka ,,$wietej misji” 1 honoru (Geralt tym sie rézni od pozostatych,
ze nie respektuje zasad honorowej walki, bo wie, iz te nie przydadza
mu si¢ w starciu z potworami), sa wyraznie konserwatywni i niechetni
zmianom. Kwestia honoru i restrykcyjnego kodeksu wydaje si¢ tez proba
powigzania ich z kulturowym obrazem samurajow (w te strone odsy-
ta réwniez ikonografia, m.in. wiedZzminskie zbroje, stroje czy katany).
Ponownie mamy zatem do czynienia ze zmianami motywowanymi po-
wszechnymi wyobrazeniami: w miejsce stereotypdéw wywiedzionych
z fantasy (zawodowy zabdjca potwordéw) wprowadza sie takie o wiek-
szym zasiegu.

W stynnych ironicznych opisach poszczegélnych odcinkéw serialu Radostaw
Teklak pisal: ,,Najpierw na dzielnych rycerzy Ni napadajq jakie$ dziady proszalne.
A dziady, jak to dziady - listowie we wlosach, przyodziewek niedbaty i taki z lekka
cepeliowo-festyniarsko-szmaciarski. Ale za to z tuku szyli niechybnie i wyszyli
wiekszo$¢ zatogi konnej. [...] No i potem sie okazuje, ze te dziady borowe to elfy

byly” (R. Teklak, Miecz zenady ma dwa ostrza, Warszawa 2013 [EPUB]).
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Baronowie,
Profesjonalisci
i wiedZmini

Robert Dudzinski

Dbanie o przystepno$¢ calej opowiesci jest oczywiscie bezposrednio
powiazane z adresowaniem produkcji do szerokiego grona odbiorcéw
- tendencje te widzieliSmy juz, analizujac strategie marketingowa dys-
trybutora WiedZmina. W obu aspektach film i serial byly zatem przy-
najmniej pomyslane jako spojny, realizujgcy pewne konkretne zalozenia
projekt.

Adamczak, zarysowujac w swojej pracy gtéwne strategie obierane przez
polskich twércow filmowych po 1989 r., wyréznit sposrod nich dwie,
ktére daloby sie¢ dopasowac do opisanego powyzej obrazu Wiedzmina
kinowego i telewizyjnego: strategie Barona i strategie Profesjonalisty.
Produkcja Brodzkiego jawi sie bowiem jako hybryda, stanowigca prébe
polaczenia tych dwoch opciji.

Strategie Barona Adamczak nieprzypadkowo nazywa tez strategia
superprodukeji — w te kategorie badacz wpisuje bowiem wszystkie wy-
stawne, wysokobudzetowe filmy (zazwyczaj adaptacje rodzimej klasyki
literackiej, a zwlaszcza szkolnych lektur), rezyserowane przez tworcow
powszechnie powazanych i uznawanych za klasykéw: Andrzeja Wajde,
Jerzego Hoffmana, Jerzego Kawalerowicza, Filipa Bajona™. Z wymie-
nionymi filmami WiedZmina z pewno$cia faczy wlasnie ogromny bu-
dzet, przepych i gwiazdorska obsada, trudno jednak Brodzkiego nazwa¢
Baronem. Wrecz przeciwnie, jesli postuzymy si¢ opracowanym przez
Adamczaka schematem pola produkgji filmowej, to zobaczymy, ze przed
Wiedzminem rezyser ten — samodzielnie pracujacy wczesniej tylko nad
TVN-owskim serialem Miasteczko — znajdowal si¢ w miejscu zupelnie
innym niz uznani i nobliwi Baronowie. Oni bowiem zajmowali biegun
autonomiczny i cieszyli sie wysokim stopniem konsekracji, Brodzkiego
za$ nalezaloby osadzi¢ na biegunie heteronomicznym, i to w dolnych jego
warstwach, gdzie wlasciwie o zadnej konsekracji nie mogto by¢ mowy.

Ze strategia Profesjonalisty wiaze za§ WiedZmina przede wszystkim
sieganie po wyprobowane i atrakcyjne dla masowego widza hollywo-
odzkie wzorce gatunkowe (w tym przypadku - Kina Nowej Przygody
o charakterze fantastycznym), modyfikujac je tak, aby uwzgledniaty
rodzimy kontekst kulturowy . Mialo to oczywiscie zapewni¢ tak przy-
gotowanemu obrazowi sukces finansowy. Jednak, jak zauwaza Adam-
czak, produkcje powstajace w ramach strategii Profesjonalisty mogty ze
wspolczesnego Hollywood kopiowa¢ wylacznie formy i konwencje dzieta
filmowego, gdyz ograniczenia budzetowe nie pozwalaly na uruchomienie
machiny produkcyjno-marketingowej na wzér amerykanski.

M. Adamczak, op. cit., s. 299-306.
Ibidem, s. 276-280.
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Wrydaje sie zatem, ze WiedZmin pomyslany zostal jako préba wyjscia
z tego impasu. Ogromny, godny superprodukcji budzet mial pozwo-
li¢ na siegniecie po (kosztowng przeciez) konwencje fantasy i sprawic,
ze imitacja regutl globalnego Hollywood w ramach rodzimego rynku
bedzie calo$ciowa, takze w aspekcie produkcyjno-marketingowym.
Paradoksalnie wiec, przedsiewziecie to, choc¢ silnie inspirowane kine-
matografig usa, byto na gruncie kinematografii polskiej oryginalne.
Préobowalo bowiem polaczy¢ dwie istniejace do tej pory obok siebie
strategie — zrealizowac superprodukcje wyraznie czerpiaca ze wzorcow
hollywoodzkich. Ruch ten stuzyl - w ramach ogdlnej strategii Heritage
Films - poszerzeniu portfolia. Firma proponowata widzom zréznicowa-
ng oferte filmowa, na ktoérg sktadato si¢ tak kino zaréwno gatunkowe,
jak i autorskie: od filmu sensacyjnego (Sara, rez. Maciej Slesicki, 1997),
psychologicznego (Tato, rez. Maciej Slesicki, 1995) i komedii (Zloto de-
zerterow, rez. Janusz Majewski, 1998), przez wystawng ekranizacje naro-
dowego eposu (Pan Tadeusz) i koprodukcje (przede wszystkim Bandyta
- rez. Maciej Dejczer, 1997; oraz Pianista - rez. Roman Polanski, 2002),
po skromniejsze filmy uznanych rezyseréw (Pierscionek z orfem w koro-
nie, rez. Andrzej Wajda, 1993; Uprowadzenie Agaty, rez. Marek Piwow-
ski, 1993; Wielki tydzien, rez. Andrzej Wajda, 1996). By¢ moze zatem
WiedZmin byl préba dalszej dywersyfikacji zrédet dochodu i urozma-
icenia oferty kinowe;j.

Niniejsza analiza nie wyczerpuje oczywiscie wszystkich watkéw, ktdre
mozna by poruszy¢ w kontekscie filmowej adaptacji WiedZmina. Niezwy-
kle interesujaca bylaby z pewnosciag kwestia recepcji produkeji Brodz-
kiego (zaréwno w kregach mito$nikow prozy Sapkowskiego, jak i w tzw.
mainstreamie oraz za granica), opracowania domaga sie takze watek
reakcji ruchu fanowskiego na informacje z planu i interakcji pomiedzy
nimi a twércami filmu. Protesty przeciwko obsadzeniu Zebrowskiego
w roli Geralta odbily sie wowczas w prasie szerokim echem - na tyle
duzym, ze dla ich inicjatoréw zorganizowano m.in. odrebne spotkanie
z ekipg filmowa. Bylby to niewatpliwie interesujacy watek historii pol-
skiego fandomu, wykraczalby on jednak poza gtéwny przedmiot tego ar-
tykutu. Zaprezentowana analiza miata bowiem przede wszystkim wska-
za¢, ze niezaleznie od tego, jak dzi$ postrzegamy efekt staran twdércow
Wiedzmina, ich posuniecia i decyzje byty silnie uwarunkowane dwcze-
snym kontekstem ekonomicznym i instytucjonalnym. Naswietlenie go
bylo zatem konieczne - nie po to, aby tego filmu broni¢ (wartosciowa-
nie i ocenianie stanowig bowiem domene krytykow, a nie naukowcéw),
ale po to, aby go zrozumie¢.
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